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1. Indledning 
 
”I did not paint war pictures in order to prevent war. I would never have been so 
arrogant. I painted them to exorcise the experience of war. All art is about exorcism.” 
(Otto Dix, nga.gov.au). 
 
Problemfelt 
Første Verdenskrig afsluttedes endeligt med underskrivningen af fredstraktaten i Versailles den 28. 
juni 1919. Weimarforfatningen blev derefter underskrevet 19. juli 1919 og denne indebar en stor 
demokratisering af Tyskland i forhold til tidligere og således også i vid forstand et farvel til det 
patriarkalske samfund. Med 1. Verdenskrigs afslutning skete der således et brud med den tidligere 
samfundsstruktur og en rivende modernisering trådte i dens sted. En modernisering der i Tyskland i 
høj grad begrænser sig til Weimarrepublikkens levetid i årene 1919-1933 inden Nazistpartiets 
magtovertagelse. Den tyske historiker Golo Mann skriver, at Tysklands periode mellem de to 
verdenskrige burde have heddet ’Berlinrepublikken’ og ikke ’Weimarrepublikken’, for periodens 
historiske handlinger, politik, kultur og kunsten centreredes om Berlin. Resten af Tyskland, den 
almene befolkning, gik blot i gang med at genopbygge landet igen efter 1. Verdenskrig. (Mann 
1964: 49f) 
I Berlin var der et ’leben’, der var hér moderniseringen – teknologisk såvel som 
kulturel og kunstnerisk – for alvor var på fremtog. Krigen udgjorde skillelinjen for en 
generationskløft og et kvantespring i efterfølgende teknologisk og kulturel udvikling. Før 1. 
Verdenskrig eksisterede hvad man indenfor kunsthistorien ofte har benævnt som ’Belle Epoque’, 
den smukke tid (Houborg 2010: 8). Der havde været fred i Tyskland siden krigen med Frankrig i 
1871 og i samfundet eksisterede der generelt en optimisme og tro på fremtiden og autoriteterne. Her 
brød 1. verdenskrig forstyrrende ind og sendte en hel generation til fronten i den hidtil største 
massekrig verden havde set. Teknologiske fremskridt betød, at det var en anden krig end man 
tidligere havde set med massedød og et stort antal soldater, der var sårede på såvel krop som sjæl. 
Efter krigen herskede der en stor desillusion, der blandt andet manifesterede sig i dannelsen af 
Dada-bevægelsen, der på provokerende vis tog afstand til krigen og søgte at sætte en ny dagsorden. 
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”The time of the inoffensive portrait of wealthy gangsters and swindlers is over. [Otto] 
Dix paints what is current and thereby knocks it down without the swollen solemnity of 
a prettifying dolt. Painting as a critical statement.” 
(Carl Einstein Otto Dix i Das Kunstblatt 7, no. 3 marts 1923, optrykt i Kaes m.fl. (red.) 
1994) 
 
De pæne, trivielle ’stilleben’1 blev afløst af malerkunst med en langt større og en direkte kritik og 
samfundsrelevans, som Carl Einstein i citatet påpeger i sin beskrivelse af Dix’ kunstneriske virke. 
Kunstnerne krængede samtidig deres sjæl og erfaringer fra krigen ud på lærredet, i happenings og 
collager – de uddrev kunsterfaringerne med Dix’ egne ord. 
Bruddet med det tidligere samfund, fra før krigen, kan dermed i allerhøjeste grad 
spores på den kulturelle scene, hvor der gås helt nye veje stilistisk indenfor retningerne Dada og den 
post-ekspressionistiske afløser, Neue Sachlichkeit. Det er som om udtrykket og ekspressiviteten 
radikaliseredes af verdenskrigen og krigserfaringerne spiller ind på kunstnernes sind, inspiration og 
motiver. Der lægges afstand til tidligere tiders og generationers kultur- og kunstopfattelse – hvilket 
resulterer i Dada-bevægelsens opstand, hvor de går til modangreb på den gængse opfattelse i 
samfundet og søger at sætte en ny dagsorden. Sammen med Neue Sachlichkeit forholder disse to 
kunstretninger sig i særlig grad til kritisk af skildre samfundet og deres værker kan dermed ses som 
afspejlinger heraf (Bell 2009: 7 og 386ff). Kunstneren, kunsthistorikeren og 
kunsttidsskriftredaktøren Jørn Houborg skriver, ”at kunsten er en slags barometer på tidsånden” 
(Houborg 2010: 8). Således vil jeg ved at undersøge værkerne og personerne omkring dem, komme 
med et bud på hvordan krigserfaringerne fra verdenskrigen ydede indflydelse på den kreative proces 
og hvordan denne af kunstnerne kanaliseredes til en kritik af autoriteter og samtidens samfund. 1. 
verdenskrig markerer starten på det 20.århundrede og modernitetens fødsel, hvoraf Dada og Neue 
Sachlichkeit som kulturelle samfundskritikere startede en revitalisering af billedkunsten, hvorfor de 
netop er interessante at bringe ind i en historisk kontekst. 
Krigens afslutning og oprettelsen af Weimarrepublikken i 1918/1919 og frem 1923 
kan betegnes som Weimarrepublikkens første turbulente år, der samtidig markerer opkomsten af 
hvad man kan betegne som Berlin-Dada (Michaelski 1994: 7). I 1923 går man en mere stabil 
periode i møde samtidig med at Gustav Hartlaub sætter mærkatet ’Die Neue Sachlichkeit’ på en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Stilleben: stille, ubevægeligt liv. Også kendt som ’nature morte’ som er billeder af opstillede 
genstande; frugter, vaser og blomster eksempelvis. 
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gruppe af de fremmeste kunstnere i samtiden. Blandt de mest betydende kunstneriske eksponenter 
indenfor både Dada og Neue Sachlichkeit på denne tid stod særligt Max Beckmann, Otto Dix og 
George Grosz. Netop de turbulente år, er dem hvori der sættes en ny dagsorden på kunstscenen og 
krigserfaringerne og Weimarrepublikkens kaos skinner igennem i billedkunstens værker, hvorfor 
det er interessant at se nærmere på dette fænomen. Hvilken indflydelse havde krigserfaringerne for 
Dada og Neue Sachlichkeit, navnlig Dix, Grosz og Beckmann? Dette vil jeg søge at besvare ved 
hjælp af samtidige kildetekster, (kunst-)historisk kontekstualisering og billedanalyse. 
Dette fører mig frem til følgende problemformulering: 
 
Hvilken betydning har krigserfaringerne fra 1. verdenskrig på kunstretningerne 
Dada og Neue Sachlichkeit i Weimarrepublikkens Berlin? 
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2. Metode 
Dette kapitel gennemgår de metodiske overvejelser og den fremgangsmåde der benyttes i 
projektrapporten. Der fremlægges en kildekritik af de anvendte kilder – herunder også en 
diskussion af kildebrug omhandlende, hvilken betydning det har at inddrage billedkunst som kilder.
  
Afgrænsning 
Der tages afstand fra den begivenhedsprægede historieskrivning, for at lade kunstnernes værker 
styre slagets gang i denne projektrapport. Dermed kommer der flere overlap med en mere 
kunsthistorisk tilgang, som dog heller ikke vil være fremherskende, da der ikke udføres en stringent 
billedanalyse og mange formelle informationer omkring malemetode, materialer og komposition i 
bred grad udelades. Det styrende element er krigserfaringen i billedkunsten og de samfundsmæssige 
aspekter, der indgår i motivverdenen. Da der kredses om krigserfaringen kunne der være gået meget 
mere i dybden med de psykologiske og psykoanalytiske aspekter af granatchok og krigsneuroser. 
Ligeledes får den positive krigserfaring – ’myten om krigserfaringen’ kun en perspektiverende 
bemærkning for vise at det kun er én side af krigserfaringerne, der berøres i denne projektrapport. 
Ligeledes behandles optakten til 2. verdenskrig heller i videre udtrækning end for blot at understege 
en pointe eller perspektivering. 
 
Kildekritik 
Dette afsnit søger at klarlægge de overordnede overvejelser, der er gjort i granskningen af 
kildematerialet. I denne forbindelse er det ikke relevant at diskutere kildernes ægthed da der er tale 
om kunstmanifester, kommentarer bragt som flyveblade og i skrevne medier og kunstblade, hvor 
der ikke er grund til at tro at der er tale om en forfalskning. 
 
I skriftlige kildemateriale har jeg undersøgt, hvilket ophav der ligger til grund for kilden samt 
hvilke begrænsninger dette medfører. Helt konkret har jeg som det første set på afsender og 
modtager (Kristensen 2007: 13ff). Dette skal dermed forstås som den første og en ydre kildekritik, 
der fastslår hvilket miljø hver enkelt kilde er blevet til i. Hermed spørges til hvilken type af kilde 
det er, om den er repræsentativ, hvad kildens funktion er, hvad der står i den og hvad man kan 
bruge kilden til og dermed udlede af den. Der arbejdes med et udgangspunkt i førstehåndskilder og 
en række kunstneres værker, der suppleres med kunsthistorisk og historisk litteratur for en 
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kontekstualisering af kilderne (jf. også Kjeldstadli 2005: 178). Kildekritikken udføres ad hoc når det 
giver mening i henhold til konteksten, når empirien bringes i spil, kritiseres og anvendes i 
redegørelse og analyse. Dette gør sig eksempelvis gældende for de konkrete kildetekster og 
kulturhistorikeres greb om – eller analyse af – de kunstnere, der er inddraget i projektrapporten. 
Der behandles samtidige tekster og udtalelser fra centrale skikkelser indenfor Dada og 
Neue Sachlichkeit, disse anvendte kilder er primært optrykt i The Weimar Republic Sourcebook, 
som indeholder en lang række kilder fra mellemkrigsårenes Tyskland. Denne kildesamling er 
redigeret af Anton Kaes med flere. Der er udelukkende tale om offentligt tilgængelige kilder fra 
samtiden. Disse kommentarer og tekster til kunstmagasiner holdes op mod kunstnernes konkrete 
værker, kunsthistorikeres fremstillinger og analyser af værker såvel som kunstenere, samt 
kunstnernes egne tekster og udtalelser er anvendelige i følgeskab med egne værker såvel som 
bidrag til den generelle analyse. Peter Gays værk Weimar Culture – the outsider as insider (1968) 
indgår som sekundær litteratur og til en yderligere kontekstualisering til at underbygge mine 
påstande. Hertil kommer at de inddragede kunstenere sammenlignes i det analytiske arbejde, 
hvormed jeg søger at uddrage mere sammensatte og virkelige ’størrelser’ heraf. Denne 
vekselvirkning i arbejdet med kilderne og malerierne giver et nuanceret indblik i, hvad der rørte sig 
indenfor kunstretningerne Dada og Neue Sachlichkeit, således at jeg har et bredt spektrum af 
materiale jeg kan holde mine egne påstande op i mod for at påvise en tendens. Med de udvalgte 
kunsterne søger jeg ikke blot at beskrive netop deres holdninger til mellemkrigstidens samfund og 
deres afstandstagen til de gamle normer, men også at sammenholde dem og finde en fællesnævner, 
at trække tendenser frem, finde en virkelig størrelse og pege på et fælles kunstnerisk tankesæt – 
forstået som et udtryk for krigserfaringen og en tidsånd i dele af Weimarrepublikkens kulturelle 
kredse. 
 
Om kunsthistorie og brug af billedkunst som kilder 
Kunsthistorie søger at tilvejebringe indsigt i de historisk betingede omstændigheder, hvorunder en 
given periodes kunst er opstået, og for de ændringer, kunsten undergår over et kortere eller længere 
tidsrum – som i dette tilfælde indrammes af de to verdenskrige under Weimarrepublikken i 
Tyskland (denstoredanske.dk, a). 
Jeg arbejder ikke efter en stringent billedanalytisk model, men lader krigserfaringen 
være ledemotivet i projektrapporten. Analysen af krigserfaringen gøres på baggrund af tekster, 
citater og Dix, Grosz og Beckmanns værker. Disse værker behandles i henhold til hvad de kan 
	   8	  
fortælle om krigserfaringen ovenpå 1. verdenskrig. Dog er det relevant at medtage en række 
værktøjer i arbejdet. Værkerne fra Dada og Neue Sachlichkeit betragtes med inspiration ud fra en 
række tilnærmelser, der anvendes af kunsthistorikere og andre fagudøvere. En måde at gøre dette på 
er med den formalistiske betragtningsmetode, dog uden at jeg følger denne stringent, da det vil være 
hæmmende for det historiske aspekt i projektrapporten. Flere af de nedenstående metodiske 
betragtninger har derfor blot tjent som det første, ydre arbejde med værkerne og ikke nødvendigvis 
medtaget i analysen. Med inspiration i denne metode analyseres der ud fra en betragtning i henhold 
til samfundsforhold og krigserfaringens betydning for værket. Jeg ser på ’form’ med komposition 
farver (der dog ikke er et vægtigt element), dernæst ’imitation’ – i forhold til den virkelighed værket 
skildrer. Der spørges til om virkeligheden var sådan som den afbilderes, var personerne på billedet 
klædt sådan? Herefter kommer ’udtryk’, kunstnerens følelser og opfattelser med dette værk, 
hvormed maleriet betragtes historisk-biografisk, hvortil de primære kildetekster kan understøtte det 
der udledes. Slutteligt ses på ’oplevelsen’ som værket vækker hos beskueren, dets indtryk eller 
modtagelse. Hertil skelnes mellem hvordan maleriet blev modtaget af samtiden og hvordan det 
modtages i dag. Det kan være en klar fordel at kende til kunstneren bag og den tid værket blev til i, 
for at forstå det til fulde. På baggrund af disse tilnærmelser kan man begynde at behandle værkets 
’kommunikation’ – dets budskab fra afsender til modtager. Det er særligt i diskussionen af værkets 
kommunikation, at dets kildeværdi træder frem, hvorfor dette også vil fylde mest i det analytiske 
arbejde, hvorimod de første indledende tilnærmelser til et værk altså ikke nødvendigvis vil fremgå i 
projektrapporten. Det vigtige er værkets værdi som en beretning, som kilde til den virkelighed det 
beskriver og den krigserfaring, der udtrykkes heri. Det er en ikonografisk tilgang – at studere emnet 
i billedet. Dette ligger i tråd med det kunsthistorikere kalder ’imitationsteori’ i de tilfælde, hvor et 
givent værk afspejler en anden og ’virkelig’ virkelighed uden for de fysiske rammer af billedet. Dog 
vil imitationsteorien ikke følges. Værkerne analyseres som kilder til kunstneren bag, de værdier det 
det miljø det blev skabt i. (Kjeldstadli 2005: 205-208) 
De malerier, der indgår i denne projektrapport står ikke som selvstændige kilder, men 
inddrages for at understrege mine pointer, for at påvise krigserfaringerne i kunsten. Desuden 
behandles værkerne i samspil med andre kilder for at understøtte mine påstande. På denne måde 
søges der at imødegå de begrænsninger der måtte være brugen af billedkunst som kilde. Anvender 
man en kunsthistorisk tilgang bibringer man også en række bias, da end ikke nyere tids 
videnskabeligt funderede kunsthistorie kan siges at være værdifri (denstoredanske.dk, a). Derfor 
søger jeg ikke at lade kunsten tage overhånd for ikke at underminere den historiske vægt. Kunsten 
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som genstand er svær at forholde sig objektivt til; en ’læsning’ eller analyse af et værk vil altid 
indeholde en subjektivitet. Billedanalyse er en hermeneutisk øvelse, hvor man som beskuer eller 
analytiker kan ramme – eller ramme ved siden af i sine tolkninger. På den baggrund er 
kunsthistorien og billedanalyse er en svær disciplin at inddrage i en historiefaglig undersøgelse. 
Men at undlade at gøre det vil også betyde at et en vigtig behandling af og kilde til krigserfaringen 
forbliver ubelyst. 
Billedanalyser bliver nemt meget subjektive og afhængige af øjet der ser. En sådan 
farvet analyse vil ikke have stor anvendelighed. Det er nemmere at anvende fotografier som 
billedligt kildemateriale, da man kan gå mere objektivt til værks og nøgternt berette, hvad det 
forestiller for siden at bringe det ind i en historisk analyse. Går man derimod over til malerkunsten, 
vil et billede være udtryk for kunstnerens holdninger og kan som sådan være interessant i en 
historisk kontekst, men der vil kunne sås tvivl om hvad budskabet er eller hvad billedet forestiller. 
Derfor benytter jeg mig netop ikke af dybdegående billedanalyse, men sammenholder i stedet 
eksempelvis Max Beckmanns selvportrætter fra henholdsvis før og efter 1. verdenskrig for at spore 
en ændring, hvorfor der netop er tre værker af ham og kun et af Dix og Grosz inddraget i analysen. 
Det er ikke for at skabe en uligevægt, men for at påvise et spændene aspekt. For at undgå 
faldgruben ved en udelukkende subjektiv analyse, men risiko for fejlvurderinger, understøttes det 
analytiske arbejde endvidere af samtidige kildetekster og kunstnerne sammenholdes med hinanden. 
Jeg søger endvidere at tage de mest indlysende budskaber fra de værker, der siger mest om de 
krigserfaringer der var tilstedeværende i samfundet under Weimarrepublikken. Hertil kommer en 
inddragelse af sekundær litteratur med eksempelvis Peter Gay og en række kunsthistorikeres 
behandling af disse kunstnere og beslægtede emner, hvilket gør mig i stand til at kunne drage mere 
vægtige konklusioner, da projektrapporten ikke starter på bar bund i et fuldkommen ubeskrevet felt. 
 
Historiografisk afsnit 
Kunsten i historien er en tilgang, der navnlig hidrører Kunsthistorien. Krigserfaringen kan ikke 
’koges ned’ til en kortfattet sætning, der kan beskrive det som begreb og indgår derfor som element 
i mange historikeres forskning og formidling. Fortrinsvis er der tale om ’den hjemvendte soldat’, 
hvortil krigserfaringen mest behandles som udtrykt i skønlitteraturen, dagbøger og brevveksling 
som kildemateriale. George L. Mosse skriver i Fallen Soldiers (1990) eksempelvis om myten om 
krigserfaringen hos eksempelvis Jünger. Ligeledes inddrager Henrik Jensen Jünger og taler om 
offermentaliteten og bruddet i samfundet efter krigen, samt kulturen under Weimarrepublikkens 
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betydning for Europa i det 20. århundrede. Dette gøres i flere værker eksempelvis Offerets 
Århundrede (2007) og Den sønderrevne baldakin (2003). Kasper Green Krejberg behandler i en 
Ph.d. afhandling fra AAU i 2011 myten om krigserfaringen og krigens poetiske potentialer i 
litteraturen. Mange historiske værker behandler Weimarrepublikken, hvoraf Peter Gay’s Weimar 
Culture (1968), som jeg har haft stor nytte af at læse giver den bedste indføring i periodens 
’zeitgeist’ og kulturscene. Andre gode værker om Weimarrepublikken er Detlev Peukerts The 
Weimar Republic (1989), Hans Mommsen The Rise and Fall of Weimar Democracy (1996) og Eric 
D. Weitz’ Weimar Germany (2007). En guldgrube til kernetekster oversat til engelsk fra perioden er 
Anton Kaes m.fl.’s The Weimar Republic Sourcebook (1994), der også rummer mange tekster om 
og af kunstnere indenfor Dada og Neue Sachlichkeit som jeg har benyttet mig af i denne 
fremstilling. 
Ellers begrænser feltet jeg berører sig i vid udstrækning til kunsthistoriske bøger og en 
lang række ’lookbooks’ med de i projektrapporten behandlede kunstnere. Af disse har jeg inddraget 
et par stykker for at understøtte min egen analyse af kunstnere og værker; eksempelvis den polske 
kunsthistoriker Sergiusz Michaelskis New Objctivity – Painting, Graphic Art and Potography in 
Weimar Germany 1919-1933, der har ydet en god støtte i mit arbejde. Dawn Ades, der professor i 
kunsthistorie ved University of Essex har i antologien The Dada Reader (2006) samlet engelske 
oversættelser af tekster fra en række kortlivede Dada-magasiner. Julian Bell skriver i Verdens Spejl 
(2007) som en af de eneste klart om samspillet mellem samfundets historie og billedkunsten, men 
bogen er en kunsthistorie, der går helt tilbage til de tidligste hulemalerier og op til i dag, hvorfor der 
ikke gives en dybdegående analyse af hver enkelt epoke. 
Således udgør mit ståsted et krydsfelt mellem to forskellige fagfelter, hvorfor jeg har 
været nødt til at skrive i en vekselvirkning mellem de to for at behandle krigserfaringen i 
Weimarrepublikkens Dada og Neue Sachlichkeit. Historieskrivningen om krigserfaringen i kunsten 
er altså, med  i store træk min egen niche.  
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3. Kunsten i Weimarrepublikkens Berlin 
Efter 1. verdenskrig gås der i helt nye retninger på den kulturelle scene, hvor man på mange måde 
gør op med tidligere generationers kultur- og kunstopfattelse. I Weimarrepublikkens Berlin 
resulterer dette i første omgang i Dada-bevægelsen og senere kommer Neue Sachlichkeit på banen. 
Generelt kan anføres, at for mange kunstnere, som var født i slutningen af det 19. århundrede, var 
krigen en katalysator for en opposition til den tyske konservative og forældede politik og 
militarisme, hvilket ledte dem til en bredere afvisning af tidligere kunstneriske traditioner (Kaes 
m.fl. (red.) 1994: 474). Dette blev kickstartet af Dada og ringen sluttedes så at sige med Neue 
Sachlichkeit. George Grosz, Otto Dix og Max Beckmann ser som de måske tre største eksponenter 
for den kritiske billedkunst i Weimarrepublikken og for periodens fremherskende kunstretninger 
Dada og Neue Sachlichkeit. 
 
Dada 
Dadaismen havde allerede under krigen sin spæde start, da kunstneren Hugo Ball, der var medlem 
af den ekspressionistiske gruppe Der Blaue Reiter, i 1915 erklærede sig pacifist og immigrerede til 
Schweitz. I Zürich oprettede han i 1916 Carbaret Voltaire, der bliv epicenteret for Dada. Da 
Carbaret Voltaire efter blot et år måtte lukke, fortsatte Dada-aktiviteterne i Gallerie Dada i Zürich, 
hvorfra kunstretningen spredtes til andre hovedsagligt europæiske storbyer og navnlig til Berlin 
omkring krigens afslutning, hvor den samtidig fik skarpere politisk brod (Bell 2007: 386). 
Efter krigens afslutning samledes en række desillusionerede kunstnere omkring Dada, 
der dannede rammen om en higen efter at starte fra ground zero, helt fra ny af (Ades 2006: 162). 
Derfor er det meget passende med det påståede ganske tilfældigt udvalgte navn ’Dada’, der er som 
spædbørns lyde og første ord: ”Da, da, da, da!”. Kunstnerne i Dada søgte at gå nye veje og gøre op 
med forældede ideologier og skabe et nyt udtryk, at redefinere kunstscenen. Hvis du vil bygge op, 
må du først rive ned syntes devisen at lyde. Kunstnerisk manifesterede dadaismen sig konkret i 
collage-værker, happenings, oplæsninger af vrøvledigte og var gerne af en yderst provokerende og 
autoritetsbespottende art, der kritiserede den dominerende kultur i samfundet. Senere kunstretninger 
som Surrealisme, Fluxus, Minimalisme, Pop Art og andre har rødder i Dada. Dadaisterne troede på 
at der var plads og frihed i verdens sammenbrud – plads til kreativitet. Dadaismen ebbede ud i 
starten af 1920’erne og mange kunstnere overgik til andre nye grupper og retninger som 
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eksempelvis Neue Sachlichkeit, men deres kunstneriske orientering forblev forandret af Dada og af 
1. verdenskrig. (dada-companion.com, a) 
 
Neue Sachlichkeit 
Det er svært at præcisere, hvornår Dada endeligt sluttede og hvornår Neue Sachlichkeit startede – 
kunsthistorikere inddrager værker og tanker fra Dada-perioden i fremstillinger om Neue 
Sachlichkeit og omvendt. De to retninger overlapper og Neue Sachlichkeit medbringer dadaistisk 
arvegods i 1920’ernes kunstværker. Die Neue Sachlichkeit blev som dækkende begreb opfundet i 
1923 af kunstkritikeren og direktør ved Mannheim Kunsthalle, Gustav Friedrich Hartlaub 
(dictionaryofarthistorians.org). I 1925 opsatte han en udstilling med titlen Die Neue Sachlichkeit i 
Mannheim Kusthalle, der siden turnerede ved flere andre museer. Det blev hurtigt den 
anerkendende betegnelse som kritikere hæftede på fortrinsvis Dix, Beckmann og Grosz, men også 
andre tyske kunstneres drejning i billedsproget i 1920’erne (Bell 2007: 387). Disse tre var blot af 
den retning indenfor Neue Sachlichkeit, der også blev kendetegnet som verister (Michaelski 1994: 
18). Hartlaub søgte med denne udstilling med egne ord at vise ”that art is still there […] that it is 
alive, despite a cultural situation that seems hostile to the essence of art” (Hartlaub 1925). Det er 
svært at afgøre, hvornår men Dada gilder gradvist over i Neue Sachlichkeit, der er socialkritisk og 
kunstfornægtende i lige vid grad. 
Neue Sachlichkeit er ikke en egentlig kunstretning, men snarere en kunstnerisk 
strømning, en bevægelse og et fælles tankesæt. Kunstnerne så ikke sig selv som en gruppe. Derfor 
varierede værkerne i mening og indhold fra kunstner til kunstner. Men selve substansen i Neue 
Sachlichkeit er en søgen efter virkeligheden, realiteter, et ståsted i samfundet og en stræben efter 
objektivitet. Der skildres realistiske omgivelser, præcis reportage, en tilbagevenden til naturalistisk 
tale og en sober idealisme (i fald idealismen er tilstedeværende i værket) (Gay 1968: 122). Det er en 
revitalisering af realismen. Neue Sachlichkeit er et dækkende begreb for ikke blot billedkunst, men 
også film, musik, arkitektur, det skrevne medie (litteratur, journalistik og teater), skulptur – og et 
begreb der dækker over en fælles tankegang for en række kreative, kulturelle personligheder i 
Weimar Republikken. Neue Sachlichkeit døde ud med Weimarrepublikkens fald og Nazipartiets 
magtovertagelse i 1933, der dømte retningen som ’entartete’, degenererende kunst. 
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George Grosz (1893-1959) 
Var egentlig født med navnet Georg Ehrenfried Groß, men tog navneændring til George Grosz som 
en antinational protest i 1916 (dada-companion.com, b). Grosz meldte sig frivilligt i 1914 til aktiv 
tjeneste, men tiden i infanteriet i militæret varede i mindre end et år. Han blev dog indkaldt igen, 
men også her var hans tjenestetid kort, da han blev indlagt på et psykiatrisk hospital (Whitford 
1997: 6). Efter sin tid som soldat blev Grosz en del af Dada i Berlin, hvor han forholde sig yderst 
kritisk til samfundet og autoriteterne. Grosz viste foragt med sine skarpe satiriske tegninger og 
karikaturer for alle sider af den tyske nationalkarakter, som tyske ekspressionistiske kunstnere fra 
førkrigstiden ville have hyldet – han pissede endda på nogle af disse kunstneres værker som et 
provokerende statement under en cabaretforestilling (Bell 2007: 386). Han blev retsforfulgt og 
idømt bøder for at have fremsat injurier om militæret, korrumperet den offentlige moral og for at 
begå blasfemi i 1920, 1923 og 1928 (Kaes m.fl. (red.) 1994: 475). Efter sin tid i Dada, overgik han 
til at udgøre en del af kernen af Neue Sachlichkeit sammen med særligt også Dix og Beckmann. 
Men blev samtidig også mere og mere involveret i det tyske kommunistiske partis aktiviteter og 
flygtede til USA ved Nazi-partiets fremmarch og slutningen på Weimarrepublikken. 
 
Otto Dix (1891-1969) 
Wilhelm Heinrich Otto Dix lød hans fulde navn. Dix er kendt for sine hensynsløse og hårde 
skildringer af samfundet under Weimarrepublikken og 1. verdenskrigs brutalitet og udtalte i 1919; 
”Hvis jeg ikke kan blive berømt, vil jeg i det mindste være berygtet” (Bell 2007: 388) – og det blev 
han som (på højde med Grosz) en af tidens vel nok største kunstnere i Tyskland. Dix var maler og 
grafiker og uddannet ved kunsthåndværkerskolen i Dresden fra 1910 til han i 1914 meldte sig 
frivilligt sig til hæren og tjente gennem hele krigen som maskingeværsskytte. Efter krigen skildrede 
han verden så grotesk og rådden som han så den, hvor særligt samfundets yderpunkter var et yndet 
motiv – blandt andet i de såkaldte ’Zerrbilder’ (vrængbilleder), hvoraf Die Skatspieler med sine 
krigsinvalide er et godt eksempel herpå. (denstoredanske.dk, e) 
 
Max Beckmann (1884-1950) 
Beckmann var uddannet på kunstakademiet i Weimar i 1899-1903, hvorefter han havde sit 
kunstneriske virke i Berlin frem til 1914. Beckmanns tidlige værker var inspireret af den franske 
romantik, impressionismen og lå stilistisk op af verismen. Han meldte sig frivilligt til 1. 
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verdenskrig, hvor han tjente som sanitetssoldat ved Vestfronten i Belgien indtil han blev hjemsendt 
med nervesammenbrud og granatchok i 1915. Han bosatte sig senere i Frankfurt, men bibeholdte 
relationerne til Berlins kunstkredse og blev anset som værende en del af disse indtil hans kunst blev 
erklæret for ’entartete’ af nazisterne, hvorfor han blev nødt til at emigrere til Amsterdam i 1937 og 
siden til USA i 1947 (moma.org). Var professor ved Städelsches Kunstinstitut i Frankfurt fra 1925 
til 1933. Kunstnerisk var Beckmann lidt mere uden for kategori, han var ikke en del af Dada, men 
dog stadig en del af avantgardekunsten og i 1920’erne associeret med Neue Sachlichkeit, hvor hans 
stil forandredes og blev mere rolig og naturalistisk (denstoredanske.dk, f). 
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4. Krigserfaring 
Da krigserfaringen danner centralt ledemotiv for denne projektrapport, fordrer det en dybere 
afklaring af begrebet. 
 
Erfaring; det der er erhvervet gennem egen oplevelse og således er et produkt af den psykologiske 
proces at erhverve kundskab via oplevelser. Erfaring er i den forstand et produkt af en tankemæssig 
bearbejdning af det oplevede – en viden eller indsigt erhvervet gennem det oplevede 
(denstoredanske.dk, b). Krigserfaringer har dermed at gøre med den erfaring, der knytter sig til 
krigssituationer. Krigserfaring er ikke et entydigt og fastlagt begreb, men snarere en tilnærmelse til 
et begreb, eller et ’ramme-begreb’, der afhænger af hvilken betydning der lægges i det. 
’Krigserfaring’ er altså ikke én størrelse, der er intet facit. Spørgsmålet er derfor om det kan rumme 
for meget. Jeg vil i dette afsnit redegøre for hvad, der ligger indenfor betydningen af krigserfaringen 
i henhold til analysen af kunstnerne og deres værker. For at forstå begrebet krigserfaring, må man 
sammenstykke flere forhold for at danne den ramme der udgør de erfaringer, der er gjort på 
baggrund af krigen, og hvorledes de kan forstås for at kunne danne det centrale omdrejningspunkt 
for en analyse. Man kan dog ikke tale om krigserfaring i forbindelse med 1. verdenskrig uden at 
komme ind på granatchok. 
Granatchok eller krigsneuroser var en posttraumatisk belastningsreaktion som mange 
soldater fra alle involverede lande led af under og efter 1. verdenskrig, hvor personer efter at have 
været ved fronten ikke kunne kapere de voldsomme oplevelser rent psykisk. Hertil kunne komme 
diverse mere eller mindre invaliderende krigsskader på kroppen. Man var ikke opmærksom på at 
krigsdeltagelse kunne forsage granatchok inden krigen startede, det fandt man først ud af undervejs. 
Granatchokket kommer til udtryk i angst, forvirring, motoriske spasmer eller kramper og 
hukommelsestab. Man troede først at tilstanden var lig hjernerystelse og grundede i de fysiske 
påvirkninger som granatnedslag forsagede (deraf navnet ’granatchok’). Man var endnu ikke 
velbevandret i menneskets psyke og psykoanalysen, hvorfor man under krigen ikke i bredere kredse 
forstod, at det var en psykisk reaktion og ikke en fysisk (denstoredanske.dk, c). Soldaten var i tilgift 
til krigens oplevelser af kamp og massedød, fanget mellem en indre og instinktiv trang til at ville 
væk fra fronten og i sikkerhed og det ikke at ville lade sine soldaterkammerater i stikken. 
Soldaternes personlighed kæmpede så at sige sin egen kamp under krigen: 
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”[…] it is not only the bloody war which leaves such devastating traces in those who 
took part in it. Rather, it is also the difficult conflict in which the individual finds 
himself in his fight against a world transformed by war.” (Simmel 1918) 2 
 
Deltog man i krigen var man på mange måder frarøvet muligheden for at råde over eget liv og 
legeme. Sigmund Freud arbejdede teoretisk med granatchokket. Han beskæftigede sig med 
psykoanalyse og krigsneuroser under og efter krigen, og tilskriver krigsneurosen den traumatiske 
oplevelse og indre konflikt soldaten dermed havde haft: 
 
”The conflict is between the soldier’s old peaceful ego and his new warlike one, and it 
becomes acute as soon as the peace-ego realizes what danger it runs of losing its life 
owing to the rashness of its newly formed, parasitic double.” (Freud 1973: 209) 
 
Denne psykiske splittelse forsagede en forstyrrelse af kroppens funktion uden at, der var tegn på 
større beskadigelse af vitale organer. Feltlægerne kunne ikke forklare dette og samme symptomer 
viste sig også bag fronten i nationen – som et slags kulturelt eller kollektivt granatchok. 
Oplevelserne ved fronten kunne være for kraftige eller forfærdelige for soldatens sind at forstå, 
således at erfaringerne indlejredes i underbevidstheden. ”There it lies like a mine, waiting to 
explode the entire psychic structure.” (Simmel 1918). Hermed forstås, hvordan de erfaringer 
soldaten fik ved fronten kunne være svære at bearbejde og derfor kunne ’eksplodere’ i psyken og 
tage form af et granatchok. Freud udledte at baggrunden for alle krigsneuroser var en ubevidst 
tilbøjelighed i soldaten til at trække sig og ikke adlyde de krav og ordrer, der blev stillet til ham i 
aktiv tjeneste. Der var en splittelse og grundlæggende frygt for at miste sit eget liv, der blev 
modstillet ordren om at tage fjendes, hvortil der også kommer undertrykkelsen af sin egen 
personlighed af ens overordnede. Soldaterne blev under krigen behandlet med hypnose og 
elektrochok med det ene formål at få dem kampklare igen hurtigst muligt – dog ikke uden 
tilbagefald. (Freud 1973: 211ff) 
Freud skriver at med 1. verdenskrigs afslutning kom der ikke nye tilfælde af 
krigsneuroser ”– a final but impressive proof of the psychical causation of their illnesses.” (Freud 
1973: 215). Fjernede man soldaten fra den stressende belastningssituation, der var forbundet med at 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Ernst Simmel var leder af et hospital for krigsneuroser i Posen på Østfronten i det nuværende 
Polen. Simmel publicerede i 1918 en pamflet omhandlende psykoterapi af soldater med granatchok 
efter Freuds metode. 
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tage del i krigen, fjernede man årsagen til krigsneurosen. Men tegnene på den kunne også vente 
med at udfolde sig til efter hjemkomsten, da granatchokket kunne eksplodere fra soldatens 
underbevidsthed for at bruge Simmels ordvalg. Det er dermed en selvmodsigelse af Freuds 
udlægning. Men af stor betydning var, at mange krigsveteraner efter krigen havde svært ved 
pludselig at overgå til en normal hverdag og livsførelse igen – dertil havde krigserfaringerne sat 
sine ar for dybt på mange (Jensen 2003: 60). Soldater kunne stadig efter krigen befinde sig et sted 
mellem rask og syg tilstand og kun have granatchokket i en given udstrækning. Mange har givetvis 
forblevet ubehandlede. Krigsneurosen var dermed en del af krigserfaringen fra 1. verdenskrig. 
Nogle kom dog igennem uden ar på sjælen og med en positiv erfaring på baggrund af krigen, som 
Ernst Jünger. Krigserfaringen kan altså både have en positiv og en negativ vinkling. Man kan i 
opposition til de erfaringer der udledtes af krigsneuroser og krigens uhyrligheder, tale om ’myten 
om krigserfaringen’ efter krigen, der var en fortælling, der søgte, at gøre krigsdeltagelen 
meningsfuld for soldaterne på trods af krigens ødelæggelser. Dermed søgtes en legitimering og en 
retfærdiggørelse, hvormed idéen om at have ’gjort en forskel’ sås. Historikeren George L. Mosse 
udleder det således: 
 
”The reality of the war experience came to be transformed into what one might call 
the Myth of the War Experience, which looked back upon the war as a meaningful and 
even sacred event. This vision of the war developed, above all, though not exclusively, 
in the defeated nations, where it was so urgently needed.” (Mosse 1990: 7) 
 
Det kan dermed tjene som en positiv forarbejdelse af krigen for soldaten såvel som nationen. Også 
selvom krigen er tabt. Adolf Hitler og Ernst Jünger udgør to af de stærkeste eksempler på denne 
myte om krigserfaringen i kølvandet på krigen. Jünger havde meldt sig frivilligt til krigen og de 
frivillige soldater var netop dem som var medvirkende til at skabe en positiv og patriotisk myte om 
krigserfaringen. ”The Myth of the War Experience was shaped and perpetuated by what volunteers 
thought of war […]” (Mosse 1990: 8). Myten om krigserfaringen havde god grobund i Tyskland, 
hvor den blev styrket af nederlaget (Mosse 1990: 10). Man havde behov for en positiv fortælling for 
at bearbejde nederlaget. Nederlaget i krigen og en traumatisk passage fra krig til fred og en 
belastning af de sociale strukturer i Tyskland afstedkom en styrkelse af myten om krigserfaringen 
og nationalisme (ibid.). Myten om krigserfaringen bygger på en heltedyrkelse og til dels også 
forventningerne til krigen. Som opposition hertil kan man anføre hvad, der kan betegnes som ’den 
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faktiske krigserfaring’, der også dækker granatchokket, de negative konsekvenser og mødet med en 
ny og mere moderne krigsførelse – massekrigen. 
At krigserfaringen knytter sig til det der har med krigen af gøre betyder dog ikke at 
det udelukkende omhandler er den individuelle soldats erfaringer fra krigszonerne. Man kan skelne 
mellem granatchok i en klinisk forstand, en krigsneurose og det man snarere kan tilskrive 
krigserfaringen i bredere, samfundsmæssig forstand; en ’kollektiv krigserfaring’ – måske særligt i 
henhold til verdenskrigene. Altså hvad har befolkningen erfaret på baggrund af deres oplevelser 
under krigen – i hjemmet, ved fronten og betydningen for samfundsstrukturen og deres dagligdag. 
Når jeg således i denne projektrapport taler om en række navngivne kunstneres krigserfaringer, 
betyder det ikke at det udelukkende er deres individuelle erfaringer, der spiller en rolle for 
krigserfaringens egenart. Der kan således være tale om både en individuel og en kollektiv 
krigserfaring – givetvis mere flere overlap. Dermed er de krigserfaringer, der kommer til udtryk 
gennem kunstretningerne Dada og Neue Sachlichkeit kun en forgrening på de (krigs-)erfaringer, der 
er et produkt af 1. verdenskrig. Disse krigserfaringer som den fremgår i kunsten er i sin egenart 
næsten udelukkende negative i den forstand at krigen på ingen måde forherliges i værkerne og der 
tages afstand til krigens brutalitet. Dermed fortælles der ikke dybdegående om mening-mands 
erfaringer, der måske er ganske anderledes – eller som Ernst Jünger (eksempelvis med In 
Stahlgewittern) og Adolf Hitlers (Mein Kampf) positive krigserfaringer, der glorificerer krigen og 
dens helteroller. Men man kan generelt anføre, at granatchokket står som et centralt kompleks i 
krigserfaringen. 
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5. Krigserfaringen i Dix, Beckmann og Grosz’ værker 
Analysen vil ikke følge en stringent historisk kronologi for i stedet at lade malerierne af Dix, 
Beckmann og Grosz være styrende for det analyserende arbejde. 
 
Dada, der var startet i Zürich med Hugo Ball som hovedpersonen, havde et udtryk og en tilgang, der 
var meget ’anti-kunst’. Da Dada kom til Berlin efter krigen ændredes stilretningen og blev mere en 
Berlin-udgave, sin egen. Berlin-Dada blev tilført krigserfaringen og en hovedstad i kaos og lammet 
af granatchok. Dada var med sine (granat-)chokbølger af provokerende performances, uforståelige 
digte, collager og fotomontager også et kaos af statements og udtryksformer. Et kaos, der forløb 
parallelt med Weimarrepublikkens med sine politiske uroligheder og opstande, der herskede i det 
magtvakuum landet henlå i efter krigen. Der var sket et brud mellem generationerne i samfundet og 
med Weimartraktaten skulle folket være sin egen autoritet (Mann 1964: 20f). Det var som om 
Dada-bølgen først lagde sig, da ’de gyldne 20’ere’ kom og der var en hvis stabilitet i samfundet. 
Dada blev i høj grad fodret af ønsket om at gå nye veje og gøre op med samfundet og kunsten som 
man kendte det fra før krigen. Søger man som enheden omkring Dada, at være banebrydende – rive 
ned og bygge op – er provokationen et velfungerende middel. 
Neue Sachlichkeit var derimod i højere grad en fælles ontologi, end en rendyrket 
kunstnerisk stil eller retning. Samlingen omkring Neue Sachlichkeit byggede på forkastelse af 
ekspressionismen og en fælles samfundskritisk og venstrefløjspolitisk orientering (Kaes m.fl. (red.) 
1994: 474ff). Neue Sachlichkeit opstod som en videreudvikling og opposition til ekspressionismen 
og flere kunstnere som Dix og Grosz var associerede med Dada-bevægelsen. Franz Roh betegner i 
et Post-Expressionist Schema Neue Sachlichkeit som ’Post-Ekspressionisme’ og sætter denne 
skematisk direkte i opposition til kendetegn for Ekspressionismen (Roh 1925). Gustav Hartlaubs idé 
med sin udstilling Die Neue Sachlichkeit. Deutsche Malerei seit dem Expressionismus i 1925, der 
gav denne stilretning indenfor kunsten sit navn, var at vise en ny form for figurativ maleri havde 
udviklet sig som et modtræk til ekspressionismen (Kunstmuseum Stuttgart 2012: 115). Af samme 
grund betegner Franz Roh disse kunstnere som post-ekspressionister. Neue Sachlichkeit havde et 
mere udtalt forhold til realismen og malerierne trak på teknikker inspirerede af fortidens store 
mestre (ibid.). Kunstnerne under Weimartiden tog ekspressionismen, der var opstået før krigen nye 
veje og til nye ekstremer. Billedkunstnerne antog forskellige vinkler på dette – i højere grad end 
samtidige filmskabere gjorde (Gay 1968: 106). Kunstneren Max Beckmann omtalte endda 
ekspressionismen som en mere dekorativ tilgang (ibid.) – som opposition til Neue Sachlichkeits 
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’Post-Ekspressionisme’ (i tråd med Franz Rohs opfattelse). Beckmann var selv en del af den nye og 
mere moderne generation af kunstnere i Weimartidens Tyskland. Ekspressionismen radikaliseredes 
af Neue Sachlichkeit, hvor tingene inden da var blevet sat på spidsen af Dada. Det var som om, at 
alt det der kendetegner kulturen under Weimarrepublikken allerede eksisterede før 1. verdenskrig, 
men disse fik blot nye, andre eller bedre betingelser herefter og udfoldedes (Gay 1968: 5f). Hér har 
krigserfaringen haft en stor betydning for hvilken retning Weimar-kulturen kunne tage. Krigen og 
erfaringerne fra denne gav den et politisk fundament og en skinger tone (ibid.). En ny gernation 
tager over, det er markeringen af et farvel til ’Wilhelminian culture’ i Tyskland og det 19. 
århundrede, et spring ind i moderniteten og det 20. århundrede. 
Det interessante ved at medtage både Dada og Neue Sachlichkeit i en analyse af 
kunsten i Weimarrepublikken er, at der sker et overlap mellem de to retninger. Fra Dada løber flere 
kunstnere indenfor billedkunstforgreningen over i Neue Sachlichkeit. Krigserfaringerne følger med 
som arvegods og behandles også i værker i 1920’erne, selv efter, at man i de ’gyldne 20’ere’ af 
Weimar-tiden, så at sige, er blevet blødt op har behandlet de værste neuroser under Dada-flaget. 
Den gradvise ro der falder over den berlinske billedkunst-scene, bliver på sin vis meget 
symptomatisk for hele Weimarrepublikkens Berlin; der falder en hvis ro over det hidtidige kaos, der 
fulgte i kølvandet på krigen og der opstår en hvis stabilitet, der altså ligeledes smitter af på kunsten, 
hvor kunstnerne påbegynder en tilbagevenden til mere realisme og inspiration fra kunst fra før 
krigen. 
 
Otto Dix er (sammen med George Grosz og Max Beckmann) en af de mest centrale figurer inden 
for Neue Sachlichkeit (Bell 2007: 387). Hvor Grosz var en af de mest fremtrædende personer 
indenfor Berlin-Dada og medvirkende til dens store popularitet og betydning for kunstscenen lige 
efter krigen, var Dix var mere inspireret af Dada end en central skikkelse. Dix havde været en 
maskingeværskytte på Vestfronten og behandlede sin erfaringer fra krigen i sin kunstneriske 
aktivitet. Hans oplevelser ved fronten, krigens rædsler og en samfundskritik manifesterer sig i en 
meget vrængende, hårdkogt og grotesk stil. Dix vendte som 28-årig tilbage til kunstskolen i 
Dresden efter at have kæmpet under krigen på Vestfronten, hvor han ”havde travlt med at opdyrke 
et hårdkogt image, idet han svælgede i de muligheder, som Dada og granaterne i fællesskab havde 
åbnet.” (Bell 2007: 386). Dette eksemplificeres i hans værk Die Skatspieler3 fra 1920, hvor tre 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Otto Dix Die Skatspieler (Kartenspielende Kriegskrüppel) (1920), olie og kollage på lærred, 110 x 
87 cm. 
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maltrakterede krigsveteraner sidder på en café og spiller kort. ”Dér sidder de, stadig selvtilfredse, 
dumme idioter, der har været kørt gennem kødhakkeren af en idiotisk regering” (Bell 2007: 387). 
Den ene mere makaber end den anden med deres krigsskader; manglende lemmer, proteger af 
forskellig art og vansirende ar. Personen længst til højre bærer stadig det Jernkors, som han er 
blevet tildelt for sin krigstjeneste. Netop dét en central detalje. En medalje er en ringe trøst for de 
tab han har måttet lide og de ar han har på krop og sind. Det at han bærer det ynkeligt. I værket lod 
Dix sig inspirere af nogle af de forfærdelige fotos, der havde været bagt af den venstreorienterede 
presse af krigens sårede. Stilistisk er der tale om Dada med klare collageteknikker (en metode, der 
sammen med fotomontagen ses som værende opfundet af Dada), med personen til højres kæbe, der 
er lavet så det ligner en cigaretpakke (af ’Mærket Dix’) med sit eget pasfoto påklistret og en jakke 
lavet af et papirbaseret stofmateriale, der blev brugt til at fremstille tøj efter krigen, da lagre af 
rigtige stoffer var opbrugt og man dårligt kunne importere. Det bliver således til en slet skjult kritik 
af krigen og det samfund der førte Tyskland ind i den (Bell 2007: 387f). Dix portrætterer i sine 
værker ofte den grimme eller hæslige siden af mænd, kvinder og samfundet. 
  
Dix indrømmer selv, at det hans krigserfaringer, der havde gjort ham opmærksom på 
denne mere dystre side: ”War is so bestial: hunger, lice, mud, those insane noises… I had the 
feeling, on looking at the pictures from my early years, that I had completely missed one side of 
reality so far, namely the ugly aspect.” (Michalski 1994: 53f). Altså en tydelig tilkendegivelse af, at 
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krigen er kommet under huden på ham og har fået ham til at anskue verden i et nyt og mere dystert 
lys. En mørk og grim side af samfundet, som han tydeligt udstiller og kritiserer i værker som Die 
Skatspieler. Det er krigserfaringens indtog i kunstnerens blik. Carl Einstein, en 
venstrefløjsanmelder, der ikke lægger skjul på sine politiske overbevisninger4, skriver at kunstnerne 
som Otto Dix ikke er bange for at kritisere samfundet direkte i kunsten: ”Dix gives this era – which 
is only the caricature of one – a resolute and technically sound kick in its swollen belly, wrings of 
confessions of vileness from it, and produces an upright depiction of its people, their sly faces 
grinning an array of stolen mugs.” (Einstein 1923: 490). Folk ønskede ikke at se krigens bagside, 
som Dix i sit syn på samfundet var blevet sensitiv over for og derfor indgik i hans motivverden – 
som eksemplet med kortspillerne. Folk ville ikke se de utallige krigsinvalide langs gaderne og blive 
mindet om krigens rædsler (Michalski 1994: 54). Krigserfaringerne skabte en ny synsvinkel, der 
gengives i værkerne, der i Einsteins ord bliver ”Painting as a critical statement.” (Einstein 1923: 
490). Med egne ord siger Dix: ”I did not paint war pictures in order to prevent war. I would never 
have been so arrogant. I painted them to exorcise the experience of war. All art is about exorcism.” 
(nga.gov.au). Krigen var kommet under huden på Dix og det satte sit aftryk i kunsten. Det at male 
blev som en terapi, man kunne uddrive krigserfaringen og billederne af død og maltrakterede lig fra 
nethinden. 
Dog er det vigtigt at pointere, at ikke alle disse mellemkrigstidens kunstnere bifaldt, 
hvad man kan kalde ’Weimar-ånden’ og dens kritik af samfundet og (før-)krigens autoriteter. 
Kunstneren Emil Nolde sympatisere med nazismen, mens nazisterne ikke havde noget tilovers for 
den form for ’entartete kunst’ han selv udøvede. Kunsten mellem de to verdenskrige var altså ikke 
kun politisk og kritisk. Men blev af samtiden – og i måske særlig høj grad senere, efter nazisternes 
magtovertagelse politiseret. Der var ikke noget valg under Weimarrepublikken, luften var tung af 
politik og indenfor særligt Dada, en hang til at tage et standpunkt i samfundet. Men selv dem, der 
blev betragtet som mere upolitiske kunstnere som Beckmann og malede uden en agenda eller en 
direkte kritik af samfundet for øje fremstår i deres værker med ”[…] something revolutionary about 
their vitality, their unremitting search for reality behind appearance.” (Gay 1968: 108). 
Kunstværkerne – og hele kulturen under Weimar – reflekterede den rystende oplevelse krigen 
havde været. Kunstværkerne repræsenterede en enstemmig afvisning af fortiden og en stræben efter 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4  Einsteins politiske farvning indeholder dog ikke den store kildemæssige bias, da hans 
betragtninger er nøgterne nok. Dix og Grosz  blev da også i særlig grad regnet for at tilhøre en 
kunstnerisk venstrefløj – Beckmann var ikke i samme omfang udfarende med sine politiske 
overbevisninger. 
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en ny virkelighed. Hvortil Max Beckmann udtaler; ”What I want to show in my work, is the idea 
which hides itself behind so-called reality. I am seeking for the bridge which leads from the visible 
to the invisible.” (Gay 1968: 108). En søgen efter at vise realiterne som de var – en tilgang der er 
kendetegnende for Neue Sachlichkeit og som krigserfaringerne kan have bragt frem. Man kan 
argumentere for at den blanke fernis, der lå over samfund såvel som de romantiske kunstværker fra 
det 19. århundrede, havde krigen slået revner i. Illusionen var bristet. Beckmann havde dog allerede 
inden 1. verdenskrig slået igennem som kunstner, men hans stil var ændret på baggrund af 
erfaringerne fra krigen. Krigen ”’propelled the painter into reality’” (Gay 1968: 109). Både i hans 
billedsprog og i hans valg af motiver. Dette eksemplificeres gennem hans selvportrætter fra 
henholdsvis før og efter krigen.  
 
Beckmann var ikke en videre politisk kunstner (Gay 1968: 108). Han var ikke politisk 
engageret som Grosz eller viste sine politiske overbevisninger tydeligt i sine malerier. Men man kan 
alligevel aflæse krigens indflydelse på ham i de tyve år der er gået fra hans selvportræt fra 1907 Self 
portrait in Florence5 til et – af motiv og komposition – meget lig værk fra 1927 Self portrait in 
tuxedo6. I det tidlige selvportræt ser man en ung, målbevidst og køn Beckmann, der står velklædt og 
holder en cigaret. Stilen er Verisme, der har flere ligheder med realisme og gik forud for 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5 Max Beckmann Self portrait in Florence  (1907), olie på lærred, 90 x 98 cm. 
6 Max Beckmann Self portrait in tuxedo (1927), olie på lærred, 140 x 95 cm. 
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Impressionismen 7 . Alt dette ændrede krigen. Han meldte sig frivilligt og tjente under 
medicinaltropperne til han blev hjemsendt med nervesammenbrud – et granatchok. I selvportrættet 
efter krigen er øjnene større og minen strengere, krigen har formørket hans sind og der er meget 
sigende herfor en underlig mørk skygge over størstedelen af hans ansigt. Stilen har også ændret sig 
til Ekspressionisme. Han er gået fra lyset til mørket – i sind og som afbilledet i værkerne. Det 
påviser således også en udvikling af hans eget selvbillede, hvor krigserfaringerne har spillet ind fra 
det tidlige til det sene værk og har givet ham et nyt mere dystert syn på tilværelsen, samfundet og 
sig selv. 
  
Beckmann udførte selvportrætter gennem hele sin karriere og var ikke ubevidst om 
forandringen. Han valgte jo netop at afbillede sig selv således. Det bliver en tilbagevendende 
stillingtagen til sig selv og sin rolle inden for samfundet. Beckmann skriver selv i 1918; ”Just now, 
even more than before the war, I feel the need to be in the cities among my fellow men. This is 
where our place is. We must take part in the whole misery that is to come. We must surrender our 
heart and our nerves to the dreadful screams of pain of the poor disillusioned people.” (Gay 1968: 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Verisme betyder realisme på italiensk og kunstretningen var frontløber for fransk impressionisme. 
Indenfor billedkunsten var verismen påvirket af naturalismen og realismen i fransk billedkunst. 
Retningen havde sin vigtigste periode i ca. 1850-1900, især i Napoli og Toscana. 
(denstoredanske.dk, d) 
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109 og Beckmann 1920). Netop derfor er det centralt at behandle Weimar-kulturen centreret om 
Berlin – det var hér den var. 
 
I Die Nacht8 (1918/1919) behandler Beckmann krigens slagside. Nationen er et 
skæbnefællesskab af fremmedgørelse og brutalitet. Der er en fremmedgørelse som er kommet med 
moderniseringen og en urbaniseret kultur, der er mindre empati i samfundet. Krigens erindringer 
genspejles i værkets mere ekspressive, skæve og samfundskritiske billedsprog, der fulgte efter det 
stilistisk og udtryksmæssige forholdsvis harmløse 19. århundrede med sine naturalistiske og 
romantiske portrætter og scener fra naturskønne- og historiske områder. I Die Nacht er tre 
voldsmænd brudt ind i en families hjem. Faderen er ved at blive hængt og får samtidig brækket sin 
venstre arm, den højre synes allerede brækket og hænger livløs og slapt ned. Moderen, hvis hænder 
er bundet er næsten helt afklædt og måske på vej til at blive voldtaget. En af voldsmændene er ved 
at føre det yngste barn væk, men en storesøster tilsyneladende er trængt op i en krog mellem de to 
mænd, der er ved at gøre det af med faderen. Alt imens familiens hund er flygtet ind under 
spisebordet og krummer halen ind under sig og hyler af frygt. Det er en mareridtsagtig scene, der 
udspilles. Det er en allegori over den samtidige samfunds-situation (Kruszynski 2003: 100). Værket 
er fra lige efter krigens afslutning, hvor Berlins gader henligger i kaos inden oprettelsen af 
Weimarrepublikken og volden fra fronten ikke har sluppet sit tag i de psykisk invaliderede soldater. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Max Beckmann Die Nacht (1918/1919), olie på lærred 134 x 154 cm. 
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Dette kaos afspejles i billedet, hvor der kompositorisk er linjer på kryds og tværs, beskuerens øje 
finder ingen ro i værket, det er næsten kubistisk i sit formsprog. En ro der hviler over det tidlige 
selvportræt er væk og farverne mere rene og stærke, der sammen med den dyriske vildskab som 
voldsmændene udviser, leder tankerne hen mod Fauvismen. Der er dog ikke en forklaring på 
hvorfor denne scene finder sted. Man kan forestille sig at de tre voldsmænd har ar på sjælen i et 
givent omfang og benytter efterkrigens magtvakuum til at gøre som det passer dem. Krigens 
horrible brutalitet har ikke sluppet taget i dem endnu. Det er som om Beckmann med værket stiller 
spørgsmålet: Var massedøden under krigen med til at skabe en brutalisering og en ligegyldighed 
overfor det enkelte menneskes liv? De dyriske voldsmænd er ikke nødvendigvis onde. I fald de er 
tidligere soldater er de ofre og traumatiserede i samme grad som familien de er ved at overfalde. 
Volden fra gaderne har indtaget hjemmet. Billedets samtid i månederne mellem 
årsskiftet 1918-1919, er månederne hvor krigen er tabt og en række revolutioner og opstande9 er 
kommet og gået og personerne på billedet er som resten af samfundet indrammet af en ond tid 
(Jensen 2003: 77). Dette er den nye Beckmann – efter sin indlæggelse for granatchok. Han har ar på 
sjælen fra den nyligt oversåede krig og har taget sine krigserfaringer med sig ind i malerkunsten og 
stilistisk flyttet sig milevidt fra sit naturalistiske og veristiske selvportræt fra 1907. Han altid havde 
skitsebogen med ved fronten og tegnede nogle af de frygtelige ting han så og skrev i denne 
forbindelse selv om sine oplevelser: ”Many of these details will be useless to me, but slowly the 
atmosphere does tickle into one’s blood” (Storr 2003: 25). Max Beckmann er gennem sine 
krigserfaringer blevet opmærksom på de mørke sider og elementer i menneskets natur. Menneskets 
onde og hæslige sider er sammen med de makabre scenerier fra slagmarken krybet ind under huden 
på ham. Dette må have ydet en stor indflydelse på hans identitet og kunstneriske virke sammen 
med, efter som soldat at have deltaget i en lang udmattelseskrig, at overgå til at være sig selv og 
ikke underlagt ordrer fra overordnede. Det var en svær overgang og gav et skift i identiteten hos 
soldaterne. Pludselig var ens rammer fuldkommen forandrede og samfundet i Weimarrepublikken 
stod tilbage forarmede og med et reelt magtvakuum. 
Det er i værker som Dix’ Die Skatspieler og Beckmanns Die Nacht, at kunstnerne for 
alvor kritiserer krigen i deres værker med baggrund i deres egen smerteerfaring og desillusion. De 
skildrer bagsiden af (tapperheds-)medaljen og den vinkling, der præsenteres i myten om 
krigserfaringen, hvor opofrelsen til nationen og heltemyten betones og smerten derfor bliver 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Blandt andet den såkladte Spartakusaufstand, som flere Dada-kunstnere som George Grosz, 
Wieland Herzfelde og Bertholt Brecht havde tilsluttet sig. Opstanden og Tykslands urolige periode 
sluttede med mordene på Karl Liebknecht og Rosa Luxemburg. (Gay 1968: 10) 
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underordnet. Smerten bliver udpenslet i de overdrevent forkrøblede og arrede kortspillere og i den 
angstfremkaldende voldsscene der udspiller sig i en uskyldig families hjem. Det er deres egen 
smertelige krigserfaring, der bringes ind i billedkunsten. Centralt for forståelsen af krigerfaringen er 
den påstand, at kunstneren har en mere sansende og følsom psyke og dermed er mere modtagelig 
overfor de input krigen har givet dem. Ud over hvad man kan læse ud fra værkerne, giver det sig 
eksempelvis direkte til udtryk i Beckmanns sammenbrud og granatchok og Grosz’ ophold på en 
psykiatrisk anstalt som følge af sin tid ved fronten i krigen. Kunstneren er som sansende væsen god 
til at aflæse samfundet. Kunstneren, kunsthistorikeren og kunsttidsskriftredaktøren Jørn Houborg 
skriver, ”at kunsten er en slags barometer på tidsånden” (Houborg 2010: 8). Dette skriver han i en 
artikel om netop George Grosz, hvori han fremfører at man i værkerne kan aflæse, ”hvad der sker 
under overfladen [i samfundet]” (Houborg 2010: 8). I sin sansende forarbejdning i sine værker kan 
kunstneren tilmed til tider have en direkte profetisk karakter om det der vil komme. Eksempelvis 
behandlede Grosz Hitler i en kritisk billedkollage allerede mens han blot var en blandt mange på 
den kaotiske politiske arena i de tidlige år efter krigen. Man kan altså tale om et kunstnerisk 
klarsyn, der måske ligger til grund for kunstnerens mere følsomme og sansende væsen. 
 
På samme måde er det måske næsten et profetisk klarsyn, når Grosz i sit værk Die 
Stützen der Gesellchaft10, der er fra 1926 og dermed fra hans Neue Sachlichkeit-år, malede en 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 George Grosz Die Stützen der Gesellchaft (1926), olie på lærred 200 x 108 cm. 
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karikatur af samfundseliten, der støttede fascismen. Det er en kunstnerisk og kynisk satire af, hvad 
han som kommunist ser som samfundets korrupte styrende magter. Personerne er portrætteret i en 
mareridtsagtig og grotesk scene, hvor 2. verdenskrig næsten ulmer i baggrunden med dystre farver 
og ild i bygningerne – på trods af 1920’ernes nogenlunde politiske ro og økonomiske opsving. Alle 
personerne på billedet bærer enten tilslørede briller og monokel eller har lukkede øjne – de 
manøvrerer blinde rundt i samfundet. At de skulle være samfundets støtter er altså helt til grin, når 
de ikke kan se hvilken retning de styrer landet i. Forrest og nederst i billedet sidder en aristokrat 
med toppen af hovedet kappet af, nazisternes svastika på slipseknuden og monokel for øjet og 
drikker øl. Hans hoved er tilsyneladende fyldt af krig; en stridsklar ryttersoldat med lanse ridder af 
sted for at tilkæmpe sig den ridderlige ære, der er forbundet med at vinde store slag. Han selv sidder 
med en kårde i hånden og ser ud til at have fået et ar på venstre kind efter at have duelleret med den. 
Bag ham står en journalist eller avisredaktør og knuger sig til sine aviser med en natpotte på 
hovedet som symbol for en ringe intelligens og sine teksters ringe kvalitet. Til højre for ham står, 
hvad eksempelvis den franske illustrator Jacques de Loustal har udlagt som en socialdemokrat 
(muligvis Weimarrepublikkens præsident) med et skilt hvorpå, der står ”Sozialismus ist Arbeit” – i 
skal arbejde, ikke bare strejke (loustal.nl). Men han kunne også være en tyk kapitalist med en stor 
bunke ildelugtende og dampende lort i hovedet. Han står med et lille fjollet flag og er altså 
nationalistisk. Ovenover ham står en tyk præst, der lukker øjnene for soldaternes krig og mord. Han 
holder endda hænderne ud i en tilsyneladende velsignende gestus. Og øverst i billedet og i 
baggrunden kommer krigsliderlige veteraner fra 1. verdenskrig stormende frem i et inferno af 
mørke og flammer med jernkors på uniformen – klar til kamp med bistre, sammenbidte miner, 
hjelme på og trukne sabler og pistoler. Kompositorisk står disse personer de oven på hinanden og 
udgør det vaklende fundament for nationen. 
Grosz udviser heri en foragt for autoriterne og samfundets magtfulde instanser, der 
grunder i et kommunistisk tankesæt, men måske i endnu højere grad i en personlig erfaring om at 
netop nationalister, krigshungrende aristokrater og officerer førte landet ind i 1. verdenskrig og 
kunne gøre det igen. Hans syn på autoriteterne har lidt et knæk efter sin indsats ved fronten og hans 
krigserfaringer. Der er endda ubekræftede rygter uden kilder, om at Grosz i sin aktive tjeneste 
havde nægtet at adlyde ordrer og kun med nød og næppe undgik at blive henrettet (Whitford 1997). 
Die Stützen der Gesellchaft står som et af Grosz’ hovedværker i sin karriere og uden sine egne 
erfaringer fra krigen havde det nok ikke været så fjendtlig og kritisk angribende på samfundets 
støtter. Grosz skriver selv: ”No era has ever been more hostile to art than our own.” (Grosz 1924) 
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teksten er fra magasin ved navn G11, der var et vindue for de tidlige tyveres organiske kunstscene i 
Berlin, et sted mellem Dada og Neue Sachlichkeit. Grosz’ tekst var forud for, men fremlagde også 
idéerne bag bogen Die Kunst ist in Gefahr, som Grosz udgav sammen med kunstneren Wieland 
Herzfelde12 i 1925, hvori de blandt andet fremfører et argument om, at den dog kortlivede men 
nyskabende Dada-bevægelse havde været den eneste seriøse bevægelse i kunstens verden i 
århundreder (Ades 2006: 306). I 1925 på toppen af sin karriere skrev Grosz ”The Verist holds op a 
mirror to the faces of his contemporaries. My drawings and paintings were done as an act of 
protest; I was trying by means of my work to convince the world that it is ugly, sick and 
hypocritical.” (Michaelski 1994: 27f). Kunsten er verdens spejl, hvori krigserfaringerne bliver 
udtrykt og viser det grimme og syge samfund som krigen havde skabt.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11 G  var et kortlivet Berliner-magasin, der blev redigeret fra 1923 til 1926 af kunstneren Hans 
Richter, der havde været en del af Zürich-Dada, men var flyttet med den til Berlin. 
12 Wieland Herzfelde var bror til Dada-kunstneren John Heartfield, der ligesom Grosz havde taget 
navneforandring. 
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6. Afslutning 
Konklusion 
Berlin-Dada skulle – og søgte også – i høj grad genopfinde kunsten og finde fodfæste indenfor en 
tysk kultur, der i høj grad var tilintetgjort af 1. verdenskrig. Ligesom landet lå i ruiner og man måtte 
bygge det op igen, måtte man også bygge en ny kunst- og kulturscene op igen. Dette søgte 
kunstnere som George Grosz i Dada at gøre med en næsten kunst-benægtende og provokerende 
revitalisering, der afspejlede samfundets kaos og kunstnerens neurotiske sind, der ikke kunne finde 
ro ovenpå de voldsomme krigserfaringer. 
For mange soldater betød desillusionen, den svære hjemkomst fra krigen og en 
manglende opbakning eller forståelse fra familie og samfund, at de traumatiske krigserfaringer og 
granatchokket blev fortrængt til underbevidstheden, hvor det kunne ligge og ulme og vente på at 
eksplodere i psyken med en ødelæggende kraft. Men som kunstner har man formentlig haft bedre 
betingelser for at bearbejde krigserfaringerne og med Dix’ ord, at uddrive krigserfaringen i kunsten. 
Det bliver dermed en terapeutisk opgave at behandle krigserfaringerne, granatchokket og 
efterdønningerne af krigen i malekunsten. Beckmann havde i høj grad oplevet granatchokket på 
egen krop og sjæl og var blevet sendt væk fra fronten på grund af det. Grosz havde nok haft en lidt 
mildere grad af granatchokket, hvorimod Dix som den eneste af de tre ikke havde været en tur forbi 
en psykiatrisk anstalt som følge af en krigsneurose. Han har dog nok også haft en gren af 
granatchokket i sin krigserfaring. 
Dada og Neue Sachlichkeit er således produkter af krigen med sine ofte klare 
henvisninger til, eller behandling af krigen, i deres kritiske skildreren af samfundet i 
Weimarrepublikkens Berlin. For kunstnerne i Dada og Neue Sachlichkeit blev granatchokket 
symbolet på den erfaring de havde fået i krigen og efterfølgende bearbejdede i billedkunsten. Med 
egne ord siger Dix: ”I painted them [pictures (red.)] to exorcise the experience of war.” 
(nga.gov.au). Kunsten var således en måde hvorpå man kunne uddrive krigserfaringerne og de 
psykisk invaliderende mareridtsscenarier fra fronten. Krigserfaringerne skabte rammerne for en ny 
motivverden og et nyt billedsprog. Kunstneren er et nyt menneske efter krigen, hvor man efter 
dadaismens provokerende og banebrydende virke tør fortælle den utilslørede sandhed, udstille 
samfundets grimme side og ikke pakke værket ind i skønmaleri og ’please’ beskueren. 
Krigserfaringen havde dermed en altafgørende betydning på hvordan man kunne tænke og male 
kunstværker i Weimarrepublikkens Berlin. 
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Dix, Beckmann og Grosz var alle store i 1920’ernes Berlin, hvor de som andre 
samtidige kunstnere gik med på den paneuropæiske tendens indenfor billedkunsten – ønsket om en 
mere disciplineret kunst, som afløsning for de foregående års totale stilkaos (Bell 2007: 387). Dette 
ledte dem fra Dada over i hvad kuratoren Gustav Hartlaub navngav som Die Neue Sachlichkeit. 
Dog forblev kunsten at være forandret gennem krigserfaringen i kunsten. En erfaring, der 
fremdyrkede en kunst, der turde gå mere ned i materien og behandle og kritisere samfundet, noget 
som flere kunstretninger og kunstnere senere har trukket på og stadig gør i dag. 
 
Perspektivering 
Berlin-Dada og Neue Sachlichkeit er produkter af krigen blandt andet qua krigserfaringerne. Dada 
gjorde op med forældede tilgange til kunsten og tanker herom – en ny udvikling af kunsten, som 
fulgte med til Neue Sachlichkeit, der sleb kanterne til. Dada kickstarter det 20. århundredes kunst- 
og kulturscene. Dada og Neue Sachlichkeit kan på mange måder ses som det fædrene ophav til 
moderne europæisk kunst. Efter disse satte en ny standard fik kunsten mere kant, præsenterer et 
større mod og tør forholde sig kritisk til det samfund kunstnerne er en del af. Efter Dada banede 
vejen er der plads til provokation og en kritisk stillingtagen fra kunstnerens side. Værkernes værdi 
højnes af denne relevans kunstnerne tør behandle. I dag nærmest forventer man at kunsten skal 
kunne bryde tabuer og være provokerende. Gør den det er det banebrydende og et kvalitetstempel. 
Hertil kommer teknikker som kollage, fotomontage og ’readymades’, der blev opfundet ad Dada og 
som har haft en stor indflydelse for blandt andet Pop Art.  
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Abstract 
This report examines to which extent war neurosis and war experience played a role in the two art 
movements Dada and Neue Sachlichkeit in the Weimar Republic in Germany World War I. With 
war experience as a leitmotif, I am seeking to study the war’s impact on the society as Max 
Beckmann, Otto Dix and George Grosz picture it in their paintings. Thus, this report operates in an 
interdisciplinary border area between cultural and art history in a period marked by the transition to 
modernity and a breakthrough on the art scene, that kick-started the 20th century. By examining the 
paintings in the analysis, I find it plausible to conclude that the war experience and to some extent 
war neurosis have had an impact on Dada and Neue Sachlichkeit – and Beckmann, Dix and Grosz 
in particular. 
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Formidlingsovervejelser 
Formidlingen af nærværende projektrapport ville være oplagt at udforme som 
undervisningsmateriale til det almene gymnasium, hvor der efter seneste gymnasiereform 
periodevis arbejdes tværfagligt i såkaldte AT-forløb. I et sådan tværfagligt forløb kunne flere fag 
indgå: 
- Dansk, hvor man kunne, tale om moderniteten og studere krigserfaringerne i litteraturen, 
film og lave billedanalyser. 
- Billedkunst, hvor man kunne lave billedanalyser, diskutere kunstteori og samspillet mellem 
kunstner og samfund. 
- Samfundsfag, hvor man kunne snakke om sociale omvæltninger og samfundsforholdene 
under Weimarrepublikken og Tysklands position i forholdet til de andre Europæiske lande. 
Hertil kunne man også læse periodens politiske tænkere. 
- Tysk, hvor man kunne tale om tysk kulturhistorie og læse kildetekster på originalsproget. 
- Historie, hvor man kunne granske kildetekster og behandle mellemkrigsårene som historisk 
periode. Hertil kommer overlap med Samfundsfaget. 
Således kunne man skrive en introduktion til perioden, fremvise projektrapportens resultater i en 
historisk gennemgang ligge op til, at der blev arbejdet selvstændigt med at analysere en række 
kildetekster og malerier. Hertil kunne komme tekstuddrag fra Ernst Jünger romaner skrevet på 
baggrund af sine krigserfaringer. Afslutningsvis kunne man henvise til anden relevant litteratur og 
perspektivere til krigserfaringernes (fra 1. 2. verdenskrig såvel som fra krigsindsatser i nutiden) 
aftryk i dagens samfund. 
